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У доповіді висвітлюється художньо-смисловий аспект прикраси з однієї ноти 
(передусім італійська арробіаїига, а також французька рогі де уоїх і німецький 
Уогя8сііа?) у творах ряду композиторів доби бароко, її виконавське тлумачення у за- 
лежності від контексту; також за допомогою огляду ряду творів відповідного періоду 
та свідчень з деяких літературних і наукових джерел здійснюється спроба утворення 
алгоритму, за допомогою якого виконавці могли б формувати свою інтерпретаційну позицію. 
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Постановка проблеми у загальному вигляді. Аналіз останніх дослі- 
джень і публікацій. Музичний текст та його інтерпретація охоплює чимало сфер 
музикознавчого інтересу. Однак наукова думка музикантів-практиків займає в цьому 
переліку особливе місце. Чимало цінних спостережень містять сучасні наукові праці, 
які належать українським дослідникам старовинної музики, зокрема 
Н.О. Герасимовій-Персидській!, С. М. Шабалтіній,», О. В. Шадріній-Личак), 
Н. В. Сікорській", О. Ю. Шевчук); цій темі приділяли значну увагу зарубіжні дослід- 
ники - музикознавці та виконавці - Д. Шуленберг?, К. Стембрідж". Інтерпретацій- 
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ний потенціал музичного тексту розкривають трактати митців, присвячені тлума- 
ченню умовностей композиторського тексту, зокрема - Ф. Куперена! та Фрескобаль- 
ді?. Комунікативний аспект проблеми представлений у статті О. Берегової «Роль тек- 
сту в комунікаційних процесах: між дискурсом та інтерпретацією»). Був вивчений 
значний масив зарубіжної літератури з теми, зокрема іноземні джерела, від класич- 
них до новітніх, присвячених загадкам музичного тексту: від грунтовної книги 
Рроїтеїзсі А. Тре іпіегргеїайоп ої те Мивіс ої їБе 17їб апа 18їБ Сепіигіез" до недавньої 
ВооїБ С. Рід Вась ВеаПйу Меап ТРБаї?: Дресеріїуе Моїайоп їп Вагодие Кеуроагд Мивіс. 
Однак, попри зацікавленістю даною темою, динаміка розвитку музичного середови- 
ща сприяє постійному виникненню нових проблемних питань. 

Мета дослідження полягає у теоретичному висвітленні сфери музичної ор- 
наментики для академічних музикантів, у створенні алгоритмів роботи з музичним 
текстом, основаних на глибокому розумінні складності даного питання; у розповсю- 
дженні інформації, яку залишили композитори минулого у вигляді нотного або сло- 
весного тексту з метою максимально наблизитися до втілення авторського задуму у 
контексті історичного стилю; у розкритті орнаментики як системи кодів, буквальне 
прочитання яких неможливе без знання допоміжних факторів. Для музикантів- 
виконавців та музикознавців (зокрема тих, хто цікавиться старовинною музикою), 
робота може слугувати стислим та доступним джерелом інформації, оскільки пісу- 
мовує зміст значної кількості наукових джерел та емпіричних спостережень. Об'єкт 
дослідження - прикраса з однієї ноти арроззвіаїига у її історичному, національному 
та смисловому контексті. Предмет дослідження - особливості прикраси з однієї 
ноти на прикладі музичних творів західно-європейської клавірної музики 
ХУП-ХУПІ століть. Завдання дослідження: виявити функції мелізмів у музичному 
творі та їх особливості у інтерпретаційному аспекті; продемонструвати залежність 
інтерпретаційної версії від національного та історичного контексту, оглянути теоре- 
тичні джерела відповідного періоду. 

Виклад основного матеріалу. Назва роботи відображає спробу розгляду 
художньо-смислового аспекту прикраси з однієї ноти в творах ряду композиторів 
доби бароко, її виконавське тлумачення у залежності від контексту. Огляд деяких 
творів відповідного періоду та свідчень з літературних і наукових джерел допомага- 
ють спробі створення алгоритму, за допомогою якого виконавці могли б формувати 
свою інтерпретаційну позицію. Також для нас цікавий аспект комунікативної скла- 
дової такого невловимого елементу музичної тканини як прикраса, оскільки він іс- 
нує між записаним та таким, що мається на увазі, перебуває десь у композиторсько- 
виконавській ноосфері. Цікаво, що прикраса з однієї ноти має національну своєрід- 
ність: італійська арроєзіаїага проти французької рогі де уоїх і німецького Уог5сНіає. 
Дана стаття є одним з етапів розробки такої грунтовної теми як комунікативні влас- 
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тивості музичного тексту доби бароко і наочно демонструє, як знання контексту та 
літературних джерел впливає на сприйняття нотного запису. 

Прикраса з однієї ноти належить до таких явищ, які, попри свою розповсюд- 
женість, завжди є предметом для дискусії. Досліднику цієї теми можуть дорікнути її, 
буцімто, очевидністю, адже існує чимало наукових джерел - зокрема, трактатів 
ХУП-ХМПІ століть, - ав НМАУ існує курс орнаментики, який читають шановні і ав- 
торитетні фахівці. Крім того, серед згадуваних вище робіт з даної теми вирізняється 
стаття О. Шадріної-Личак «Об использований украшений в зпоху барокко»", яка 
безпосередньо торкається даного питання. Однак для виконавця і викладача нагаль- 
ною є проблема «стихійного» інтонування прикрас на різних рівнях процесу музич- 
ної освіти. З цієї тенденції можна зробити висновок про те, що часто виконавці 
сприймають проблематику орнаментики як суто теоретичну, таку, що не має прак- 
тичного застосування. Тут хочеться наголосити на тому, що знання, які нібито нале- 
жать суто до царини старовинної музики, є у той самий час базовими і для музи- 
кантів-прихильників академічних традицій виконання: адже вони актуальні як для 
творів композиторів доби бароко, що входять у академічний репертуар, так і для 
представників класицизму і навіть романтизму в музиці. Навіть такий прихильник 
історично-інформованого виконання (яке може бути більше відоме широкому загалу 
як «аутентичне»), як автор, змушений визнати відсутність кодексу раз і назавжди 
усталених правил у цій сфері. У світі це давно усвідомлюють, шукаючи шляхів до ху- 
дожньо переконливої комунікації між академічним та історично-інформованим ви- 
конавством. Таких прикладів чимало: знані фахівці старовинної музики К. Бут та 
Г. Моріні дають майстеркласи для піаністів, зацікавлених зазирнути до світу істо- 
рично-інформованого виконавства, клавесиністи на кшталт О. Мартинової запису- 
ють компакт-диски з творів композиторів доби романтизму та ХХ століття, піаністи 
Г. Соколов чи Н. Кудрицька виконують твори французьких клавесиністів, макси- 
мально коректно відтворюючи відповідні орнаментику та артикуляцію. Отже, 
палітра міри історичності, як ми бачимо, досить велика і навіть дотримуючись всіх 
основних критеріїв історично-інформованого виконавства (гри на історичному ін- 
струменті з манускрипту тощо), ми не можемо претендувати на вичерпну аутентич- 
ність, оскільки представляємо свій час. 

Світ старовинної музики та різних манер її виконання живий і мінливий, як не 
дивно це звучить, оскільки навіть у царині історично-інформованого виконавства 
відбувається чимало змін, пов'язаних із заново віднайденими відомостями та свідоц- 
твами. Саме тому концертна діяльність в Україні нерозривно пов'язана з просвітни- 
цькою, а кгрунтовна дослідницька і викладацька діяльність  клавесиністів 
С. Шабалтіної, Н. Сікорської, О. Шадріної-Личак, Н. Фоменко відбилася у статтях та 
кандидатських дисертаціях. Отже, ця стаття адресована не стільки знавцям старо- 
винної музики, скільки академічним музикантам, які в силу специфіки академічної 
освіти та браку відповідного практичного досвіду часто оминають увагою питання 
орнаментики. 

Саме тому в даній статті ми хочемо звернути увагу не на об'єктивні правила 
розшифрування прикраси з однієї ноти, а на її музичну інтерпретацію. Окрім знання 
правил, музиканту необхідно розуміння музичної функції орнаменту, без якого ви- 
конання не може бути повноцінним. Попри існування об'єктивних правил, викладе- 
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них у таблицях та трактатах або коментарях, та навіть записах на механічний орган 
(на кшталт такого, що здійснив Клод Бальбатр) і менш відомих широкому загалу, 
але не менш важливих для коректного виконання традицій, необхідно знати кодекс 
умовностей та враховувати музичний контекст, переважно в царині мелодики та гармонії. 

Наприклад, у творчості німецьких композиторів однонотна прикраса часто 
залишалася на розсуд виконавців, тобто передбачалася, але не фіксувалася у нотно- 
му письмі. У французькій музиці фіксувалася, але все розмаїття варіантів прикрас від 
маленького незначного мелізму до затримання, яке суттєво впливало на малюнок 
мелодії, найчастіше втілював один і той самий знак. Тенденція записувати в ін- 
струкції те, що в інших країнах передавалося вербально, певною мірою втілювала 
любов французів до друкованого слова. 

Умовність зображення прикраси з однієї ноти була пов'язана з практичними 
міркуваннями, тобто економічністю нотного запису, та з імпровізаційністю як 
невід'ємним фактором виконання. До ХІХ століття функції композитора та виконав- 
ця найчастіше втілювала одна й та сама особа, а виконавці прикрашали музику на 
свій смак. Однак для відтворення «інтуїтивного» додавання прикрас, яке передбача- 
лося тодішніми авторами, сучасному виконавцю необхідне наукове опанування цьо- 
го питання. Питання точності орнаментації кожен з композиторів вирішував 
індивідуально, інколи відбиваючи свої смаки у таблиці, книзі чи у музичному 
тексті - ординарними нотами. Як вже згадувалося, з ХУПІ століття лишилися навіть 
фізичні свідоцтва, що у вигляді запису для механічних органів презентують дуже 
рясно декоровані музичні тексти, підтверджуючи це як розповсюджену практику. 
Порівнюючи твори Л. Куперена і Д'Англебера, можна помітити, що твори Куперена 
часто мають схематично-прозорий запис, а Д'Англебер декорує ледь не кожну ноту - 
хоча обидва композитори є учнями Ж. Ф. Шамбоньєра і відповідно представляють ту 
саму композиторську школу. Також подібним документом епохи можна вважати 
рясно оздоблені клавірні аранжування творів Генделя, зроблені його шанувальни- 
ками за його життя, або перевидання творів Баха за його редакцією - наприклад, 
тема Гольдберг-варіацій або Французька увертюра. Відомо чимало випадків, коли 
при підготовці нових редакцій своїх творів Бах вносив зміни у нотний текст, але, 
ймовірніше за усе, це не означало його переосмислення: змінювалась міра точності 
запису. Перша версія першої частини Французької увертюри, як відомо, була запи- 
сана не тільки в іншій тональності (яку автор потім змінив, очевидно, з міркувань 
тональної симетричності мета-циклу з Партит, Французької увертюри та Італійсько- 
го концерту), але й іншим ритмом - стандартним пунктиром. Усвідомивши, що на- 
віть чітка вказівка на жанр французької увертюри з його традицією перепунктиру- 
вання ритму (наприклад, перетворення вісімки з крапкою та шістнадцятої на вісімку 
з двома крапками та тридцять другу) не завжди інтерпретується вірно, автор відсту- 
пив від загальноприйнятної в той час традиції економії нотного запису (кожна дода- 
ткова риска в якому удорожчувала набір нотного тексту в гранках та друкарський 
процес) і виписав вірний ритм у всіх його буквальних деталях. Так само облігатна, 
тобто виписана Бахом партія клавесину (як, наприклад, у Першій сонаті для флейти 
та клавесина) допомагає виконавцям вірно розшифровувати твори з Ба550 сопіїппо, 
розуміючи авторський погляд на це явище. Якщо перша версія теми Гольдберг- 
варіацій є абсолютно прозорою і мінімалістичною, то остаточна повна прикрас. Тут 
цікаво звернутися до такого феномену, як Адаєіо: всупереч шикоровідомому ро- 
зумінню цього терміну як саме темпового позначення, дослідники бароко характе- 
ризують його як жанр з набором певних рис, зокрема, з виписаною орнаментацією. 
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Це було пов'язано - як і поява численних композиторських трактатів (Куперена, Ра- 
мо та інших)- з тим, що композитор переконувався у неочевидності умовностей 
нотного запису для виконавців. Отже, треба бути максимально уважними з буквальними 
тлумаченнями нотного тексту, оскільки ми можемо лише здогадуватися про міру його 
умовності. 

Бах взагалі задавав своїм шанувальникам чимало загадок. Чого варті, напри- 
клад, його експерименти у Партітах для клавесину: використовуючи для п'єс такого 
циклу традиційні назви, що вказують на певний жанр, якому притаманні деякі мет- 
роритмічні, фактурні та інші особливості, він за усіма показниками порушував ці не- 
писані правила. Прикладом може слугувати куранта з Першої партити, записана ти- 
повими для жиги тріолями. Це дає дослідникам змогу створювати гіпотезу, за якою 
тріолі повинні виконуватися як ритмічна формула з шістнадцятих і вісімки чи 
навпаки, або жига з тієї самої партити, в якій відсутній притаманний цьому жанру 
пунктир. Таким самим музичним «жартом» видається Тетро 4ї тіпиеїїо з Партити 
соль мажор, в якому ритм менуєта з'являється тільки у кадансових зворотах. 

Словники часто приводять синонімічний ряд до італійської арроз55іаїита - 
(нім. Уогясріає, італ., франц. рогі де уоїх), описуючи цю прикрасу як допоміжний 
звук перед основним звуком та розрізняючи довгий форшлаг (затримання, що вико- 
нується за рахунок тривалості основного звуку, займаючи половину дводольної три- 
валості та третину чи дві третини тридольної) і короткий!. Однонотна прикраса, як- 
що дивитись на її амбівалентність спрощено, попри свій уніфікований запис може 
бути інтерпретована як арроз5іаїита чи як Рогі-де-уоїх. Ці назви самі по собі вже ске- 
ровують виконавця у певному напрямку: наприклад, аррозбзіаге означає «спирати- 
ся», «підтримувати», «прихилятися» і це акцентує функцію прикраси, якій властива 
«опорність» і яка може бути підкреслена гармонічним контекстом, створюючи дисо- 
нанс з гармонічною вертикаллю. У той самий час, Рогі-де-уоїх буквально означає 
«нести голос», таким чином, вже в назві закладено художній зміст орнаменту, який 
полягає у пов'язанні слабкого з сильним тобто, з основною нотою. 

Хоча в деяких джерелах ці терміни вважаються синонімами (як і з німецьким 
форшлагом), сучасні дослідники розмежовують функції цих двох явищ, Рогі де уоіїх - 
це, передусім, перехід від однієї ноти до іншої, спосіб їх зв'язати. Причому в описах 
часто наголошується його легкий та ніжний характер, але виконання - як і символ 
позначення - часто відчутно різне: від аналогу аподжатурі до прохідної ноти. Кожен 
з композиторів часто вирізняє чимало їх різновидів. Появі цієї прикраси передував 
знак особливої мелодичної прикраси у середньовічному нотному письмі, який мав 
назву ріїса, від лат. Ріїсо - (складаю), яке в свою чергу походило від знаків одноїмен- 
ної нотації, що послужили основою для «ріїса азсепдеп85» (висхідна) и «ріїса 
дезсепдепз» (пліка низхідна). Ці знаки означали висхідну і низхідну секундову інто- 
націю з довгого і більш короткого звуків, а пізніше за допомогою різних форм знаку 
стали відображати і тривалість її звуків. Форшлаг у сучасному розумінні з'явився у 
першій половині ХМПЇ ст. і найчастіше передбачав мелодичний звук перед сильною 
долею, знизу або згори. Варіант знизу (франц. рогі де уоїх і ассепі ріаїпіїї в лютневій 
музиці, англ. Беаї, раїв-Беаї і Гоге-Жаї) позначався комою, рискою або іншими знака- 
ми та початково виконувався за рахунок попереднього звуку. Така однонотна при- 
краса становила одну інтонацію з основною нотою, тобто у виконанні на струнних 
інструментах утворювала один рух смичка, у співі - один склад. Це важливо для ро- 
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зуміння ролі такої прикраси в інтонаційному контексті. Пізніше в лютневій і 
клавірній музиці така прикраса стала виконуватися на сильну долю. Це певною 
мірою відбилося у використанні мелізмів в італійській музиці (вокальній за своєю 
природою) та у французькій, де смислоутворюючу основу музичних творів часто 
складала гармонія. Нагадаємо, що в добу бароко дві визначні музичні традиції - 
італійська і французька- визначали естетичні засади композиторської музики і 
відповідно різновиди прикрас. 

Прикраса з однієї ноти у напрямку згори (франц. соціе, сриїе, среціе, 
сопіетепі, рогі де усіх дезсепдапі, англ. расК-Та!!) розцінювалася як прохідний звук 
(зокрема, у межах терції) і виконувалася тільки ПЕРЕД наступним звуком. У 
ХМПІ столітті запанувала прикраса з однієї ноти, яка виконувалася за рахунок ос- 
новного звуку і виконувала функцію затримання. Найбільш розповсюдженою стала 
аподжатура згори; хід знизу був обмежений правилами - приготуванням попереднім 
звуком, коректним голосоведенням, тощо. Тривалість такої ноти була різною і на 
письмі не відповідала тривалості ноти, якою позначалася. В середині ХМПІ століття 
були сформульовані правила щодо типів такої прикраси і їх тривалості, які можна 
назвати більш уніфікованими, ніж таблиці ХУП століття, що часто відображали ли- 
ше персональні смаки того чи іншого композитора. Такі прикраси поділялися на ак- 
центовані і прохідні, причому другий різновид використовувався у двох версіях: 
злігований з наступним та попереднім звуком (у цьому випадку міг мати назву 
«нахшлаг»). Часто прикраси, виписані однаково і одночасно в правій і лівій руці, 
мають різну функцію. Наприклад, у Ф. Куперена без його вербальних інструкцій ця 
прикраса виглядає дуже неоднозначно. Багатомірність можливих тлумачень можна 
побачити в трактатах та інших літературних роботах французьких авторів (напри- 
клад, Мег5еппе, ВасіПу, Мопієсіаїг, 5аїпі-І атРегі). Де, окрім різноманітних різнови- 
дів рогі де уоїх згадуються також рогі де уоїх рієїп, рогі де уоіх регди та деті рогі де 
уоїх, причому їх використаня значною мірою залежить від контексту: від місця у 
фразі, від виразності слова (якщо йдеться про вокальну музику) тощо. Французькі 
таблиці мелізмів, за свідоцтвом дослідника, клавесиніста і клавесинного майстра 
К. Бута презентують різне тлумачення прикраси з однієї ноти. Так, наприклад, він 
підсумовує характеристики, надані у декількох джерелах: 

«Мпуегт58 1665 доцрфіе згасе-поїе 

Сратроппіегез 1670 доцріе єгасе-поїе 

арроєвіаїита Р'Апбіебегі 1689 Те Воих 1705 Катеай 1706 

єгасе-поїе Срайтопі 1695 Рапагіей 1700 Коипз5еай 1687 Каїзоп 1688 

Заїпі-Т атрегі 1702 

І АНага (1635) 

Сопрегіп (1717)».. 

Навіть попри тендітні нюанси у творчості французьких митців, у більш пізніх 
зразках (наприклад, доби віденського класицизму) запис прикраси з однієї ноти вка- 
зує на те, що нота, виписана як елемент орнаменту, потребує більшого інтонування, 
динамічного, агогічного та/чи смислового виділення, ніж потребувала б стандартна 
нота. Це вказує на те, що елемент, який у межах даної статті характеризуться як при- 
краса, у зв'язку з особливостями її запису не є виключно таким, що додається в нот- 
ний текст з декоративних міркувань і присутність якого не впливає на основну мело- 


ГВоої С. Рід Васі КеаПу Меап Тра: Ресеріїме Могайоп іп Вагодие Кеубоага Мизіс. УУе!їя : 
Зоппфроага, 2010. Р. 282. 
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дичну лінію. Він є повноправним учасником музичної тканини (ця позиція 
відрізняється від розповсюдженого у музичних школах вивчення старовинної музи- 
ки без прикрас з послідовних їх додаванням, яке потім суттєво впливає на психо- 
логічне сприйняття прикрас музикантами академічної традиції). 

Й. С. Бах багато в чому наслідував надбання французького стилю, але його 
персональний стиль був настільки сильний, що заважав йому слідувати іноземним 
впливам так виражено, як наприклад Бьому чи Телеману. Як на німця, Бах позначав 
багато однонотних прикрас, використовуючи при цьому такі ж неоднозначні симво- 
ли як і його французькі попередники, але можливо, під впливом свого наставника 
Бьома, робив спроби більшої диференціації різних видів прикрас (наприклад в Арії 
«Егрбагте дїср» з Пасіонів за Матфієм). Як і багато французьких композиторів, він 
зафіксував деякі вказівки в своїй таблиці прикрас, де згадує лише аподжатуру, яку 
називає Ассепі. Однак юнацьке переписування та аранжування італійських шедеврів 
так само не могло не вплинути на композитора. Отже, в своїй творчості бароковий 
геній довільно чергував прийоми, типові для обох національних музичних традицій. 
Таблиці, в свою чергу, можуть містити спрощену і компромісну інформацію, пов'яза- 
ну з вираженими особистими преференціями авторів. 

У більшості випадків неоднозначні однонотні прикраси групуються за двома 
принципами. Якщо орнамент утворює виразний дисонанс з басом, коли виконується 
в долю, тоді, особливо після 1700 року, пріоритетним є тлумачення аподжатури, тоб- 
то затримання, яка може варіюватися від традиційного прочитання на половину 
тривалості (найбільш популярне) до екстремально короткого, який не впливає на 
тривалості та робить дисонанс майже непомітним. 

Якщо нема суттєвого дисонансу, прикраса може зміщуватися на час перед но- 
тою, передуючи їй чи заповнюючи стрибок, або щоб поєднати роз'єднані мелодичні 
ноти, або щоб підкреслити долю, яка іде за прикрасою. Також може виконуватися 
коротко і майже в долю, але документальних свідоцтв такого прочитання досить ма- 
ло, і ці приклади теж мають винятки. Отже, завдяки амбівалентності нотації, виконавцеві 
лишається виховувати свій смак, аби творча свобода, спонтанне та персоналізоване вико- 
нання не суперечили стильовій відповідності через свою некоректність. 

Наукові результати роботи формують чітко окреслений напрямок вивчен- 
ня музичного тексту для подальших наукових спостережень та художніх знахідок. 
Володіння інформацією, що висвітлена в роботі, надає як вченому, так і інтерпрета- 
тору розуміння можливих перспектив та шляхів подальших мистецьких пошуків. 
Історично склалося, що певні стильові періоди розвитку клавірної музики в силу ба- 
гатьох чинників досліджені більше, деякі менше, але знання історичного контексту, 
музичного тезаурусу доби, його глибокий аналіз, порівняння дають можливість З 
більшою або меншою впевненістю виокремити певні закономірності та керуватися 
ними при інтерпретації клавірних творів. Тлумачення мелізматики не настільки дру- 
горядне питання, як могло б здаватися, наприклад, академічному піаністу, адже у 
творах композиторів бароко, зокрема Дж. Фрескобальді, Й. Фробергера, британських 
верджиналістів та французьких клавесиністів орнаментика складає значну і вельми 
виразну частину музичного тексту. Більш того, навіть для прихильників класичного 
репертуару, які ніколи не торкалися загадкових текстів Дж. Фрескобальді, візерунча- 
стих п'єс Ф. Куперена та інших, розуміння співвідношення основних та «декоратив- 
них», прикрашальних елементів музичного тексту дає музикантові можливість інто- 
нувати твір набагато більш вдумливо. 
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Висновки. Грунтовне дослідження теми не усталює жорсткі рамки правил, а 
створює інформаційний контекст для створення власного інтерпретаційного рішен- 
ня, мистецького пошуку та надає свободу виконання, озброєну глибоким розумінням 
живих закономірностей існування музичного тексту. Інформація, що викладена у 
нотному записі з усіма його умовностями у авторських ремарках, у поясненнях то- 
що- створює важливе комунікативне поле для віднайдення шляхів художньо- 
переконливої та коректної інтерпретації. Важливою допомогою для музикантів- 
виконавців та науковців є практичний досвід, представлений у цій роботі та допов- 
нений науковими джерелами. Художня «істина» у мистецтві не є сталою величиною, 
отже, вміння формувати мистецьку позицію є цінною навичкою, яка вимагає від му- 
зиканта кропіткої дослідницької роботи. Парадоксальність явища комунікативності 
нотного тексту полягає у тім, що один і той самий нотний символ залежно від конте- 
ксту (жанру, історично-стильового періоду, національної приналежності, яка може 
стосуватися як реальної національності композитора, так і національної специфіки 
обраного ним жанру - як це відбувалося в творчості Й. С. Баха з його Французькою 
увертюрою та Італійським концертом) може виконуватися принципово по-різному. 
Ця тема, якій приділяють багато уваги прихильники історично-інформованого ви- 
конавства, досі залишається їегга іпсоєпіїа для музикантів, діяльність яких розгорта- 
ється у царині академічної виконавської традиції. Однак, твори Баха, Гайдна, Мо- 
царта, французьких клавесиністів становить таку вагому частину сучасного класич- 
ного репертуару, що знання в цій сфері є не просто бажаним, але й необхідним. У той 
самий час, простір варіантів, який пропонує пластична і розмаїта традиція, аж ніяк 
не обмежує творче волевиявлення виконавців. 


Стаття надійшла до редакції 19.09.2019 року 
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АРРОССІАТОКА А5 АМ ЕТЕМЕХМТ Ок МОЗІСЛІ, ТЕХТОВЕ: 
АРАВТОКТНЕ МЕТОРУОВ АХ ОВХАМЕХКТ? 


Тре агисіе 15 демокед (о Ше ргобіетайс диезпоп ої Ше Вагодие тизіс етбеШяртепі, іп 
рагисиіаг - а 5іп5Іе-поїе-огпатепі, у/рісП їп уагіоц5 сопіехі сап Бе саПе4 арроєзіаїига, рогі де 
уоїх, Мог5ріає, Масп5сііає, апа, ассогаїпяїу, гедціге а уагіоцз іпіегргегацоп. ТПе геїеуапсе ої Ше 
5киду соп5і5(5 ої Ше ипаегзіапдте Шаг Фе 5упбої ої 5исп ап огпатепі 15еії їп Ше пи5іса! (ехі 
саппої Бе геад ПіегаПу, а5 Ше зате рісішге сап геНесі Ше ез5епцаПу діНегепі іпіегргегацоп 
дерепаїпеє оп Фе уагіоцз5 Гасіог5. Пі 5ріїе ої пли5зісіап5-регіогтегя" іпіегезі 0 із ітрогіапі іоріс, 
ОКгаїпіап плизісоїобу 50 Ба5 бар5 іп Ше іпуе5пеайоп ої (Рі5 дотаїп. ТБегеїоге Ше таїп 
обіесіїує ої Ше 5кпду 15 ап ехрапзіоп ої бе сопатоп Кпом/едєе іп ре Пе! ої Ше падійопя ої Ше 
тизіс регіогтпапсе ої Ше Вагодиетизіс, Фе іпуоіміпе, ої Бе Їогеідп 5сіепіййс 50йгсе5 апа Фе 
гезеагсрез ої Ше Їогеїєп соПеаєцез. Кезеагсії муа5 Фопе ицзіпє Шеогейса! апа етрігіса! текродія - 
зисП а5 апаЇу5і5 ої Ше тизіс ріесе5, об5егуайопя апа сотрагі5оп ої Ше огпатепіз іп Ше уагіоц5 
сопіехі апа їп Ше уагіой5 пайопаї ти5іс (гайійопя. ТБе Кехшіїя ої ге5еагсй, гесеїусд дйгіпеє Ше 
апаїузі5 ої Ше плиз5іса! ріесе5 дигіпє Ше ргерагайоп (0 Ше сопсегі58, пла5(егсіаз5е5 абгоад апа 
іеасріпє м/огк іп Фе ПБагрєісрога апа спаптібег епзетііе сіа85, реЇред ап асситиіайоп ої Ше 
ез5еппа! ехрегіепсе їп Ше диезпоп5 ої Ше огпатепіз" іпіегргеїгайоп їп Ше ти5зіс ої бе Вагодие 
ега. Сопсіц5іоп5 аПом/ (о репегайзе а іпуе5псатед іпогтайоп, ипійпе, ай іпіегргекайопа! са5е5 
іпіо бо уагіецйе8, у/рісп, Помеуег, ргоро5е диіге а Бі? Фімег5у міїріп Бе ШПплії5 ої Безе (м/о 
Фігесйоп5я. ТРре 5іспійісапсе Рог агі, 5сіепсе, едисайопаї ргосе85 Пез іп Фе ехрап5іоп ої Ше 
іпіогтайоп-іреогейса! Базе, іп Фе диайсу іаргоуетепі ої Бе іпіегргеіайоп ої Ше тибіс ріесе5 ої 
Фе Вагодие ега апа іп Ше рориіагізайоп ої Ше ПБізіогісаПу-іпїогтед регіогтапсе апа 105 
адуапіаєез їп Ше Фотаїп ої Бе асадепис регіогтіпеє ргасіїсе апа пизісоїовбу міс їп Фе Гиїиге 
сап еуеп тоге рготоїе ап іпіергацоп ої ОКгаїе іо Ше Бигореап сийига! сопіехі. 

Мивіса! іехі 15 Ше уегу шпрогіапі роїпі Їог Фе уагіоц5 Пе!45 ої 5іцду. Сопаробегя Шет- 
5еЇуе8, ПКе Е. Сопрегіп апа ). РЮ. Катеай иц5едй (о ехріаїп 50те ої Шеїг іЧеаз їп Ше ітгеай5ез. ТПе 
йЧе ої Ше герогі геПесіє Ше айеппрі (о сопзідег Ше агії5с-5еттапіїс азресі ої Фе 5іпеіе-поїе 
огпатепі їп Ше ріесез ої сотровег5 ої (пе Вагоадце ега, Шеїг регіогтегз8" іп(іегргегацоп, Фдерепдїпе 
оп Фе сопіехі. Ап оуегуіему ої 50те ої (Фе м/огК5 ої Ше геіеуапі регіо апа ої Фе іе5йтопіе5 от 
Шегагу апа 5сіепійПс 50игсе5 Беір5 іо айетпрі іо сгеаге ап аїєогійпт їфгоцеЮ убісіб Фе регіогтег5 
соцід їогт (Пеїг іп(егргепуе розішоп. 
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АЇ5о0, ап азресі ої Ше сопатипісайуе сотропепі ої 5исП ап еизіуе еіетепі ої (ре ти5зісаї 
гехшге а5 ап огпатепі 15 іп(еге5іпя, (0 ц5 Бесашцее 10 ехі5(5 Беїмуееп ура! 15 гесогаса апа ура! 15 
теапі, 10 15 50ппемуреге іп Ше согаро5ег-регіогтег поо5рреге. Іпіегезййпесіу, Ше 5іпбіе-поїе 
огпатепі раз а пайопа! ресипагіку: Ше ПаПпап арробіашта аваїп5і Ше Егепсі рогі де уоіх апа Фе 
Сегтап Уогя8сріає. ТБіз агіїсіе 15 опе ої Ше 5(аєє5 ої Феусіортепі ої 5иср а ШогоцеП (оріс аз Фе 
сопатипісапуе зресійсацопз ої Фе ти5іса! (ехі ої Фе Вагодие ега апа сіеагіу детоп5ігаїе5 ПОм/ 
Фе Кпоміедєе ої Фе сопіехі апа Шегагу 50игсе5 аНесі5 Ше регсерйоп ої тизіса! 5соге. 

Тре 5іпеЇе-поїе огпатепі геїег5 (о Ше ррепотепа, мубісП, де5ріїе ШПеїг ргеуаїепсе, аге 
аїмау5 Ше 5ибіесі ої Фїзси8510п. Тре Кпом/едєе, мрісп 5ирроз5едїу Беіопе5 ехсІцяїмеїу іо Фе 
Багіу плиз5іс 5ріеге, іп Ше зате те 15 Базіс аїзо апа Їог плизісіап5-адрегепі5 ої асадетіс 
аййопя ої регіогтапсе: ШФеу аге геіеуапі Бої Їог Ше м/догК5 ої сотровбег5я ої Ше Вагодие ега, 
уупісП аге іпсіцдеа їп Фе асадетіс герегіоїге, апа а/5о Їог герге5епіайуез ої сіаз5ісізт апа еуеп 
гоптаписізт іп плизіс. Еуеп 5иср а 5иррогіег ої Ні5(огісаПу Паїогтеа Регіогттапсе (мУБісП пау Бе 
тоге утдсіу кпомуп 10 Ше єепега! апдепсе аз «ацірепіїс»), а5 Ше ашНог ої із гезеагсі, помеуег, 
15 сотреПеай (о гесорпі7е Ше ІасК ої Фе опсе апа Їогеуег езіабітреай гиіез їп (Фіз 5споіаг дФотаїп. 
Тре могід ої Фе Багіу піизіс апа уагіоця5 плаппег5 ої ії5 регіогпапсе 15 уїмід апа срапеіпе, 
ресайее еуеп іп Ме агеа ої Ше Ніз(огісаПу Паїогтед Регіогтпапсе (реге аге папу срапеєе5 
аз55осіаїед млі Ше пем/у дїзсоуегед іпіогтайоп апа (е5топіез. Соп5едиепйу, (Пі5 агіїсіє 15 
адагез5еай пої опіу (о соппої55ейгя ої апсіепі ти5зіс, Би! аїз5о (о Ше асадетіс піизісіап5, упо, де 
іо Ше 5ресійстку ої асадетіс едисайоп апа (Пе ІасК ої геісеуапі ргасіїса! ехрегіепсе, обеп ієпоге 
Фе ргобіетя ої огпатепіацоп. 

Трас 15 м/ру іп (бі5 агісіе муе муоцід ПКе (о рау айепйоп пок (о Ме обіеспуєе гиіе5 ої 
десодїпе, Фе зіпеіе-пое огпатепі, Би (0 ї(5 плизіса! іпіегргекацоп. І аЧдаїшоп іо Ше Кпом/тпеє Фе 
гиіе8, ре ппизісіап пеедз5 іо цпдегзкапа ре пацзісаї Гипсйоп ої Ше огпатепі, уїфоці у/Прісі 
регіогтапсе сап по Бе сотіріее. Пп 5рііе ої Ше ехі5іепсе ої обуеспує гиіе5 іп іабіе5 апа (геай5ез 
ог сопатепіз, апа еуеп гесогд5 ої а плесрапіса! сПагасіег, 5исп а5 Шас регіогтед Бу СІайде 
Варазіге, апа іадійопя, Їе55 Кпоууп (0 Ше єепега! рибіїс Биї по Іе55 ітрогіапі їог Фе ргорег 
регіогтапсе, 1ї 15 песез5агу іо Кпоуу Ше соде ої сопуепйоп5 апа (о іаке Ше тибіса! сопіехі іпіо 
ассоипі, плаїпіу іп Ше Фотаїп ої пеіоду апа рБагтопу. 

Тре сопуепйоп ої Бе 5іпеЇе-поїе огпатепі ууа5 аз5осіаїед уліб ргасйсаї сопзідегацопе, 
уубісб пеап5 Ше «есопотісаПу» ейесіїує погайоп, плоге, апа ул шаргоуізайоп аз ап шпрогіапі 
Гаског ої регіогтапсе. Спи Ше ХІХІФ сепішгу Фе Гипспоп ої а соптрозбег апа регіогтег у аз обеп 
епродйіед бу Фе 5ате рег5оп, апа Ше регіогтегя огпатепіед Фе тизіс ассогдїпе (о Шеїг (а5/е. 
Номеуег, Їог Ше "іпішійує" адаїйоп ої огпатепі8, упісп ууа5 5ирро5зед Бу Ше сопіетрогагу 
ашфрог5, а плодегп агії5( пеед8 5сіепійПс піазіегу ої ШБі8 і55ие. 


Кеу ууога8: огпатепіз, егреШяВтепі, тизіс я5соге, плизіс сопатипісайоп, НізгогісаПу Іп- 
Їогтеай Регіогтапсе. 


Жукова Е. А. Арросгіаїшга как злемент музькальной ткани: часть мелодий или 
украшение? 

Статья посвящена проблемному вопросу орнаментики в музьгке барокко, в частнос- 
ти- украшению из одной ноть, которая в разном контексте может иметь названиє 
арроєсіатига, рогі де уоіїх, Мог5ріає, Масі5сбіає, и предполагать разное исполнениє. Актуа- 
льность исследования заключаєтся в том, что символ такого украшения в музьткальном 
тексте не может бьть прочитан буквально, поскольку одно и то же изображение может пред- 
полагать принципиально разное исполнение в зависимости от разньх сопровождающих фак- 
торов. Интерпретация мелизмов требуєт от исполнителя понимания контекста, которое нево- 
зможно без дополнительньїх источиков информации -- литературньїх и научньх. Несмотря 
на интерес музьткантов-исполнителей к зтой важной теме, в отечественном музьтковедений 
зта сфера все еще недостаточно изучена. Позтому целью исследования вьіступаєт расшире- 
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ние общей информированности в сфере традиций исполнения музьки барокко, привлечениє 
зарубежньх научньжх источников и исследований зарубежньїх коллег. Исследованиєе осу- 
ществлено с применением теоретических и змпирических методов - таких, как анализ му- 
зьткальньх произведений, наблюдение и сравнение мелизмов в разном контексте и в разньгх 
национальньх школах. 

Результатьт исследования, полученньгєе в ходе анализа музьткальньх произведений в 
процессе подготовки к концертам, мастерклассов за рубежом, преподавательской работьт в 
классе клавесина и камерного ансамбля и итогового суммирования информации, способст- 
вовали накоплению существенного опьта в вопросах интерпретации мелизмов в произведе- 
ниях зпохи барокко. Вьводьт позволяют обобщить всю изученную информацию, ориенти- 
ровочно обьединив все интерпретационньєе варианть в две разновидности, которьіе, однако, 
предполагают большое разнообразие в пределах двух зтих направлений. Значимость для ис- 
кусства, науки, образовательного процесса состойт в расширений информационно- 
теоретической базьг, повьішению качества интерпретации музькальньх произведений зпохи 
барокко и популяризации исторически-информированого исполнительства и его прейму- 
ществ в сфере академического исполнительства и музьткковедения, которьте в перспективе 
могут способствовать интеграции Украйньт в европейский культурньй контекст. 

Ключевье слова: мелизмь, орнаментика, украшения, нотньюй текст, музькальная 
коммуникация, исторически информированное исполнительство. 
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